Thoughts on Bai Yuchan\u27s "Huazhong Zhongxian Ge" -with a focus on a comparison with Northern Song\u27s Paintings- by 大森 信徳
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一
　
南宋の道士白玉蟾の「画中衆仙歌」について、とくに宋代画論との関連を中心に、 「画中衆仙歌」が画論としてど
のような特徴を有しているのかを浮き彫りにしたい。　
白玉蟾（一一九四
　
一二二八？、原名は葛長庚、字は白叟などといったが、父の沒後に母が白氏に改嫁したため、
彼は白玉蟾と改めた。海南島瓊州の人、先世は福建閩清の人という）は、 「南宗五祖」の一人に数えられる南宋の道士である。博学多識にして文才にも恵まれ 数多くの著作を残し、後世の道教に大きな影響を与えた。詩文のみならず、書画にもすぐれ、その名は当時から世に広く知られていたと思 い。絵画では梅花、竹石、人物を善くし、なかでも梅や竹は文人画の主要な題材であった。　
白玉蟾の文集のなかには、書画を論じたまとまった文章は見えないが、詩には書画を詠んだものが数篇残されて
いる。例えば、 「贈趙大虚画竹石」 「贈画魚者」 「贈郭承務蘆雁」などが挙げられる。そのなかで「画中衆仙歌」 （ 『道
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蔵』四
　
七九九、本稿では『全宋詩』巻三一四〇に拠った）は、彼の画論がまとまった形で示されており、その絵画
観を明らかにするうえで参考に資すると考えられる。この作品については、拙稿「南宋の道士白玉蟾の書画観」 （ 『人文論集』 （第五六号）早稲田大学法学会、二〇一八）で述べた解説を、以下に再掲することにする。　「画中衆仙歌」は杜甫「飲中八仙歌」に倣った作であるが、計八四句からなる七言詩で、それの四倍近くの長きに及び、絵画にすぐれた十六名の画仙（蕭賁と宇文焕は同一人物であ と思しい） 巧みに詠い込んだ詩である。よく知られた顧愷之、韓幹、王維などが登場する一方で、他の文献資料には見えない人物も含まれて る。登場人物の配列は、時代順というわけでもなく、また社会的地位によるというわけでもなく、その基準が何であるかは更なる検討が必要とされる。また、詩に詠まれた画のモチーフが、著名な画家の手になるものであるとされてはい も、その照合が文献資料において明確に確認 きぬ場合もある。ただし、王維を最後に据え ことには、白玉蟾の絵画観による一定の判断が働いてい のではないかと思しい。　詩に登場する人物については、白玉蟾が数々の絵画を目睹、鑑賞するなかで共鳴した作品の作者であろうと考えら
れるものや、古来画名は高くとも実際の作品は残って なかったか、あるいは見ておらず、よく知られた伝記や逸話を素材にして詠んだであろうと考えられるものがある。また、康霊叔、張臻、銭覲などのように文献資料 検し得ないものは、当時としては評判 高かったが後世に名を残すような画家ではなかった、あるいは白玉蟾と実際に交友のあった人物であった可能性も考えられる。　
当時にあっても玉石混淆の絵画作品が溢れていたであろうし、人々はそれぞれの趣向にしたがい画幅に心を遊ばせ
ていたことであろう。例えば、米芾『画史』には「無名の人の画、甚だ佳なり。今人無名を以て有名為らしむるこ
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勝げて数う可からず。
 故に諺に云う、牛は即ち戴嵩、馬は即ち韓幹、鶴は即ち杜荀、象は即ち章得なりと」とあり、
これは北宋の情況を述べたものであるものの、白玉蟾の生きた時代においても、無名の画家の作品が著名な画家や人物の名を冠し 巷間に流布していた情況は少なくなかったはずである。　
この作品に関する先行研究について、管見の及ぶ限りにおいては、陳志平「嶺南書法史二題」 （ 『書法叢刊』 、文物
出版社、二〇〇五
　
第三期）一篇に言及があり、陳氏はこの「画中衆仙歌」を絵画論として看なしておられる。寄稿
されているのは書法を専門とする学術雑誌であるためか、内容については概略に止まっているが、書論のみならず画論も含めた白玉蟾の芸術 、総合的に俯瞰しようとする陳氏の意図がうかがわれる。　「画中衆仙歌」が宋代画論のなかでどのように位置づけられるのかを知るうえで、まず始めに、南宋画論の記述の特徴、および士大夫の絵画観における特徴 な理念
　　
「伝神」と「詩画一律」について、具体的な検討を加えた
い
）（
（
。
二
　
唐の張彦遠『歴代名画記』は、総合的体系的画論の始祖とも言うべき著作で、北宋より絵画 関わる重要な書物と
して認識されていた。 『歴代名画記』の体裁を引き継いで、北宋期には郭若虚『図画見聞誌』が著され、さらにそれを継承して、南宋期には鄧椿『画継』が著わされた。 『画継』は現存する南宋唯一のもっぱら絵画を論じた著作であり、記述の対象は北 後半から南宋初期にわたり、画家 伝記 ほかに、徽宗期の画院 情況を記すなど、この時期の絵画に関する情報を得るための重要な文献となっ 。
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　「画中衆仙歌」にもまた、 『歴代名画記』の記述を参照していると思しき詩句が散見している点に注意を向けたい
）（
（
。
この『歴代名画記』の巷間における流布状況について、宇佐美文理氏は「 『名画記』全編の最初の印刷出版は、南宋の頃、首都臨安で絵画に関わる書物がまとめて出版された時のことだと思われる」 （ 『 「歴代名画記」
　
《気》の芸術
論』書物誕生
　
あたらしい古典入門、岩波書店、二〇一〇、七〇頁）と指摘しており、このような出版状況が、士大
夫とは同じ文化的環境にない道士 白玉蟾を「画中衆仙歌」の創作へと後押しした一因となっていたのかも知れない。　
ところで、宋代画論の記述には、実証的でない態度が散見されるようである。宋以前の文献資料の改竄、転抄、曲
解、出典の無標記といった、恣意的かつ杜撰な引用や記述が少なからず見られる点を、韋賓 指摘している。いうまでもなく、 『図画見聞誌』 『画継』においてもその例外ではない。同氏によ ば、 『画継』は画家の伝記が簡略にすぎ、 た引用にお て、 『歴代名画記』 『図画見聞誌』が多くの文献に依拠しているのにくらべて、 『画継』は比較的限られた文献に依拠するのみであるという。そして、先行文献の抄録をもって目睹したかのように著されている部分がまま見られると 述べる
）（
（
。
　
この点に関して、筆者は別の視点から問題を指摘しておきたい。それは、対象作品を著録評論するにあたり、撰述
者がそれを実際に目睹していたかどうか いう点である なぜ ら、そ 如何 よって、記述のあり方が大きく変わることは十分に想定さ るからである。実際に ていな 物に対 正確な考証や真偽 判断することは容易ではなく、そうした場合 、先行す 文献資料に依拠して所感を述べ しかないという限界があろう。言うまでもなく、こうした画論を執筆する あたり、身近に豊富なコレクション 扱え 優位 社会的立場にあってこそ 精密な考証が可能となる。
5 白玉蟾「画中衆仙歌」小考
　
確かに『図画見聞誌』 『画継』の記述には、必ずしも実見していることを前提とはしていないように思われるとこ
ろがある。また、両書が規範としている『歴代名画記』の撰者である張彦遠でさえ、必ずしも作品を実見しているわけではないことを告白しているこ から（巻四曹髦伝「彦遠今著此書、不必備見其蹤跡 但自古善画者、即載之」 ） 、『図画見聞誌』 『画継』の撰者も暗黙のうちにそれに従っていたのだろうか。このような執筆の在り方を慎むべきこととして捉えてい かったのだろうか、と素朴な疑問を感じる。　
そうとは言え、序文などを見る限りにおいても、両書 撰者は、多くの作品に直接触れられる恵まれた環境にあっ
たようである
）（
（
。ただし、評論にかかわる実見の必要性について、張彦遠とは異なり、とり立てて述べることはしてい
ない。これについ は、問題の指摘にとどめ、さらなる穿鑿を止めておくことにする。　
かく見てくると、 「画中衆仙歌」が絵画の閲歴や真贋といった考証を目的としておらず、絵画に対する思いのたけ
を自由奔放に詠じている印象を与える は、かかる宋代画論の記述が、実証的であることに拘泥しない点で一脈相通じるところがあり、さら 「詩を以て画を論じる」 （後述）当時 風潮と深く関連しているのではないか、と推察される。
三
　
本節では、士大夫の絵画観を理解するうえで最も重要な概念であり、いわば彼らの専断による評価基準である「伝
神」と「詩画一律」について検討を加えることにする。そして、それら 概念が「画中衆仙歌」といかな 接点をもつか、について併せて言及してゆきたい。
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　「伝神」　『画継』に引かれる詩文のうち、蘇軾のものが最も多く（次いで黄庭堅、張舜民、米芾、晁補之、蘇轍らが挙げられる） 、これは蘇軾の影響を強く受けていることの証左である。なかでも「伝神」は、 『画継』の絵画観の支柱をなす思想となっている。なお、本稿で引用する『画継』 原文は、黄苗子標点『画継・画継補遺』 （中国美術論著叢刊本、人民美術出版社、二〇〇四）に拠った。　　
○『画継』巻三李公麟の条「故坡詩云、龍眠胸中有千駟、不惟画肉兼画骨」 （ 「次韻呉伝正枯木歌」 『東坡全集』
巻二一所引）
　　
○『画継』巻五李徳柔の条「坡贈詩云、千年鼻祖守関門、一念還為李耳孫。香火旧縁何日尽、丹青余習至今存」（ 「贈李道士」 『東坡全集』巻十七所引）
　
つぎの『画継』巻九「論遠」第二条の記事には、絵画制作の神髄は、たんなる形状の模写ではなく、対象物に宿る
「神」を描き出すことにあるとする絵画観を示し、それは郭若虚の意志を受け継いだものであると明記される。注目すべきは、人の「神」のみならず、物にも「神」が宿ることに言及している点である。　　
画之為用大矣。盈天地之間者万物、悉皆含毫運思、曲尽其態、而所以能曲尽者、止一法耳。一者何也。曰「伝神而已矣」 。世徒知人之有神、而不知物之有神。此若虚深鄙衆工、謂「雖曰画而非画者、蓋止能伝其形、不能伝其神也」 。故画法以気韻生動為第一、而若虚獨帰於軒冕、巖穴、有以哉。
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画の用為る大なり。天地の間に盈つる者は、万物悉く皆な毫を含み思いを運らせ、
曲つぶ
さに其の態を尽くす。而
して能く曲尽する所以の者は、ただ一法のみ。一なる者は何ぞや。曰く、 「伝神のみ」と。世はただ人の神有るを知るのみにして、物の神有るを知らず。此れ若虚 深く衆工を鄙しみて謂う。 「画と曰う 雖も画に非ざる者は、蓋しただ 其の形を伝うるのみにして，其の神を伝うる能わざるなり」と。故に 法は気韻生動を以て第一と為す。而 若虚の獨り軒冕、巌穴のみに帰するは、以
ゆえ
有るかな。
　「軒冕」は貴顕なる者をいい、 「巌穴」は世俗から離れて山中の岩穴に住む人、すなわち隠遁者をいう。この意味上相対する語を同居させて用いることで、身は地位の高い官職にありながらも、懐いは山水の幽邃なる境地にあることを表わしていると思われる。これについて 『図画見聞誌』巻一「論気韻非師」 （黄苗子標点、中国美術論著叢刊本、人民美術出版社、二〇〇四）にも同じ表現がみられる。　　
窃観自古奇迹、多是軒冕才賢、岩穴上士。依仁游藝、探賾鉤深、高雅之情、一寄於画。
　　
窃かに古 りの奇迹を観るに、多くは是れ軒冕の才賢、岩穴 上士なり。仁に依り藝に游び 賾を探り深を
鉤さぐ
り、高雅の情は一に画に寄す。
　
絵画制作の最終的目標である「伝神」を達成するためには、高尚な精神的境地を備える必要があり、両者を取り継
ぐ画法として、気韻生動が最も重視されている。ここに説かれる内容は、 「画中衆仙歌」の結尾に述べる絵画の本質とも、ほぼ共通していると看なしうる
）（
（
。
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古人去後無人学
　　
古人去りて後
　
人の学ぶ無く
　　
学者往往得皮殼
　　
学者
　
往往
　
皮殼を得たり
　　
鬼神却易狗馬難
　　
鬼神却て易く
　
狗馬難し
　　
匠世未能窺一斑
　　
匠世
　
未だ一斑を窺う能わず
　　
見君丹青与水墨
　　
見る
　
君の丹青と水墨
　　
筆下剜出心中画
　　
筆下
　
心中の画を剜出するを
　　
一発才精百発精
　　
一発の才精
　
百発の精
　　
留取後世不死名
　　
後世に留取し
　
名死なず
　
まずはじめに、古の賢人がいなくなってからは、学ぶものもその上面だけを捉え本質を学んでいない、とする常套
的退歩史観が示される。つづいて、犬馬は世間の誰もが目にしているものなので描き難いが、鬼神は（人の目にはめったに触れない）奇怪な形をしているものなので描くの 易しいと述べる。これは、 『韓非子』卷三二「外儲説左上」に見える文言を踏まえるが、 『歴代名画記』巻一「論画六法」には、それを換骨奪胎して絵画論に転用している。　　
至於鬼神人物、有生動之可状、須神韻而後全。若気韻不周、空陳形似、筆力未遒。空善賦彩、謂非妙也。
　　
鬼神、人物に至りては の状
うつ
す可きものあり、神韻を須
ま
ちて而して後に全し。若し気韻周
あまね
からざれば、空しく
形似を陳べ、筆力未だ遒
つよ
からず。空しく賦彩を善くすれば、妙に非ずと謂うなり。
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鬼神や人物になると、 「生動」と「神韻」を兼ね備えてこそ完全な絵画となる。 「気韻」が表現に行き届かず、むだ
に「形似」を連ね、筆力の力強さに欠けているのに、いたずらに上手く色彩を塗り分けられるだけでは、素晴らしいものとは言えないと評する。　「鬼神却易狗馬難」の句について、白玉蟾はオリジナルの『韓非子』本文の文言というよりは、 「気韻生動」に重きを置いた『歴代名画記』の解釈を意識に上らせていると考えられる。後ろの句に見える「心中画」の語が、そのことを端的に示しているとい よう。要 に、白玉蟾の絵画観は、単な 対象の表層を模写することへの価値を低く見て、画家自身の精神 有り様が絵画に投射されることを最上とするも である。こ 「心中画」 、すなわち「胸中の丘壑」を描くことを旨とす 絵 観は、 『宣和画譜』巻十范寛の条に見える彼自身の言葉 もよく示されている。　　
前人之法未嘗不近取諸物、吾与其師于人者、未若師諸物也。吾与其師于物者、未若師諸心。
　　
前人の法は未だ て く に取らずんばあらず。吾れ其れ人を師とする者よりは、未だ 物を師とするに若かざるなり。吾れ其れ物を師とする者よりは、諸心を師とするに若かず。
范寛は北宋の市井の職業画家と思われるが、しかし語られる内容は文人の絵画観そのものであり、かか 美意識への傾倒が確認される。　
この絵画観は、自然の造化の働きに参入して対象物の不変の本質を感得し、それを表現することを絵画制作の眼
目としたものである。三番目に登場する蕭賁の絵画に対して、 「蕭賁
　
深く得たり
　
鶴三昧、胸中
　
造化に
碍さわり
を与え
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ず」と評されるのがまさしくそれであり、その他には「贈趙大虚画竹石」詩などにも「竹の魂
　
竹の魄
　
竹の精神、
瀟湘淇水の
瀕みぎわ
に飛落す」 「竹の清虚
　
石
　
堅硬たり、此れを以て真の性命を発明す」と表現されており、白玉蟾の絵
画観は、よく知られた蘇軾「浄因院画記」や「文予可篔簹谷偃竹記」にも述べられるよう 、北宋以後の文人の絵画観をしっかりとふまえたものである。 「画中衆仙歌」において、王維が最後に列せ のも、そうした絵画観にもとづいていることを端的に示していると見てよい。またそれには、 『歴代名画記』本文には言及されていない草木花卉の類における「伝神」に で広げられている。この点について、同時代の『画継』巻九「論遠」 （前掲）も、人のみならず物 も「神」が宿ることを述べ ことに注意をうながしておきたい。　「詩画一律」と「有声画、無声詩」　詩画同源論を説いた最も早い記述として、 『歴代名画記』巻一に陸機（二六一
　
三〇三）の言を引いて「丹青之
興、比雅頌之述作、美大業之馨香（丹青の興 は、雅頌の述作と
比なら
び、大業の馨香を
美よみ
す） 」と見える。ここには、
絵画の成立を儒教の経典『毛詩』大序に述べる詩的表現法
　　
六義のなかの雅や頌と同等に位置づけて、絵画の地位
を高らしめようとする意図が明確に示されている。　
この詩画同源を「 画一律」として明確に表明したのは蘇軾であり、 「書鄢陵王主簿所畫折枝二首」其一（ 『東坡全
集』巻十六）に次 に見える。 （以下、原文 附した傍点 すべて筆者に拠るものである。 ）　　
論画以形似、見与児童隣
　　
画を論ずるに形似を以てするは
　
見
　
児童と隣す
　　
賦詩必此詩、定非知詩人
　　
詩を賦するに此の詩を必とするは
　
定めて詩を知る人に非ず
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詩画本一律
00000
、天工与清新
　　
詩画
　
本と律を一にす
　
天工と清新となり
　　
辺鸞雀写生、趙昌花伝神
　　
辺鸞の雀は生を写し
　
趙昌の花は神を伝う
　　
何如此両幅、疏淡含精匀
　　
何ぞ如かん
　
此の両幅
　
疏淡にして精匀を含む
　　
誰言一点紅、解寄無辺春
　　
誰か言う
　
一点の紅
　
解きて無辺の春を寄すと
　
蘇軾の師である欧陽脩の「盤車図詩」 （ 『居士集』巻六）にもすでに類似する捉え方が見えている。
　　
古画画意不画形
　　
古画は意を画いて形を画かず
　　
梅詩詠物無隠情
　　
梅の詩は物を詠じて情を隠す無し
　　
忘形得意知者寡
　　
形を忘れ意を得て知る者寡し
　　
不若見詩如見画
0000000
　　
詩を見ること画 見るが如くなるに若
　
また、蘇軾「韓幹馬十四匹」 （ 『東坡全集』巻八）にも次のように見える。
　　
韓生画馬真是馬
　　
韓生馬を画く
　
真に是れ馬
　　
蘇子作詩如見画
00000
　　
蘇子詩を作る
　
画を見るが如し
　　
世無伯楽亦無韓
　　
世に伯楽無く亦た韓無し
　　
此詩此画誰当看
　　
此の詩此の画
　
誰か当に看るべき
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　「詩画一律」は、宋代士大夫の絵画観のなかで根幹をなす理論の一つであり、注目すべきは、それが画論の体裁にも影響を及ぼした点である。南宋の『画継』は、画家の伝記を記すにあたり、題画詩がその主要な役割を担っており、画家によっては、題画詩による情報のみという場合も見られる。撰者の鄧椿は題画詩によって絵画を記述しようと構想していた うであ
る
）（
（
。これは北宋の『図画見聞誌』の体裁とはかなり異なるものであり、南宋画論の特徴と
なっている。　「画中衆仙歌」は画人を列挙し、詩のスタイルで作品を描写し、あるいは逸話を詠み込んでいることから、画史の体裁に倣った同時代の 論の変相と十分に看なしう 。ことに「詩画一律」に関わ 内容について 、韓幹の画馬について詠んだ句に次のように見える
）（
（
。
　　
韓幹画馬得滋味
　　
韓幹の画馬
　
滋味を得たり
　　
霜蹄巧作追風勢
　　
霜蹄
　
巧みに作す
　
追風の勢
　　
可憐張口嘶無声
　　
憐れむ可し
　
口を張りて嘶
いなな
くも声無きを
　　
只惜風稜瘦骨成
　　
只だ惜し
　
風稜瘦骨成るを
　
三句目は、いななく声が今にも聞こえんばかりに錯覚を起こさせる、真に迫る画馬に対する感嘆を詠んでいると解
せるが、この詩が画論を扱っているという性格を考えれば それのみならず、 「無声詩」をも念頭 お た表現であることは確かであろう。
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この「無声詩」は「有声画」と対をなす表現であり、 「有声画」が詩を指し、 「無声詩」が画を指す。蘇軾と交友の
あった黄庭堅の『山谷集』巻五「次韻子瞻子由題憩寂図」詩には、 「李侯有句不肯吐、濃墨写出無声詩」とある。元の楊維楨などは、この表現が蘇軾に始まるとしているが（ 『東維子集』巻九「東坡以詩為有声画、画為無声詩。蓋詩者心声、画者心画、二者同体也」 ） 、北宋の郭煕・郭思撰『林泉高致集』 画意」 （ 「更
如前人言
0000
、詩是無形画、画是有
形詩、哲人多談此言、吾人所師」 ）や、元の謝応芳『亀巣稿』巻十四「長白山居図説」 （ 「客有過余者 雨牕焚香、相与覧高沙李侯山居図。客謂余曰、
世謂
00
画為無声詩、信矣」 ）などは人物を特定していない。いずれにせよ、 「詩画一
律」の延長線上に、 「有声 無声詩 なる捉え方が生まれるのは必然の成り行きであったといえるだろう。　
つぎに掲げる南宋の費袞『梁溪漫志』巻六（知不足斎叢書本）の記事にも、 「無声之詩」の語が見え、人格偏重と
もいうべき画論を展開している。　　
夫論書当論気節、論画当論風味、凡其人持身之端方、立朝之剛正、下筆為書、得之者自応生敬。況其字画之工哉。至於学問文章之余、写出無声之詩、玩其蕭然、筆墨間足以想見其人、此乃可宝。而流俗不問何人、見用筆稍佳者則珍蔵之、苟非其人 特一画工、所能何足貴也。如崇寧大臣 書名者後人往往唾去、 東坡所作枯木竹石万金争售。顧非以其人而軽重哉。蓄書 者当以予言而求之
　　
夫れ書を論ずるに当に気節を論ずべく、 を論ずるに当に風味を論ずべし。凡そ其の人、身を持するに之れ端方、朝に立つるに之れ剛正にして、筆を下して書を為せば、之れを得る者自ずと応に敬を生ずべし。況んや其の字画の工みなるにおいてをや。学問文章の余に至りては 無声の詩を写し出だ 、玩ぶこと其れ蕭然として、筆墨の間に以て其の人 想見するに足る。此れ乃ち宝とす可し。しかれども流俗は何人かを問わず、用筆の稍や佳
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なる者を見て則ち之れを珍蔵す。苟も其の人に非ずして、特だ一画工なれば、能くする所、何ぞ貴ぶに足らんや。崇寧大臣の如き書を以て名づくる者は、後人に往往にして唾去せらるるも 東坡の作る所の枯木竹石は万金もて争い
售う
らる。
顧かえり
て其の人を以て軽重するに非ざらんや。書画を蓄うる者は当に予の言を以て之れを求むべ
し。
　
書画は、学問教養のある文人にとって余技として楽しむものであり、そこにはおのずと人品が滲み出てくる。書画
の技巧にいくら優れていても、為人が立派でなければ、その作品を大切にする価値はないとする主旨を述べる。書は気高い節操を、画は趣のある味わいを論じるべきであると鑑賞 要訣 示し、世俗の人がただ上辺の巧みさによって評価することに対して批判を加え いる。その具体例として蔡京と蘇軾があげられる。前者 能書家として知られるが、処世にたけ亡国の奸臣として名高いゆえに、後世の人には唾棄された。一方で後者は、水墨画の「枯木怪石図（または枯木竹石図） 」が高値で購われる当時の盛況を示して、作品鑑賞における人格の重要性を説いている。この記事が南宋期における絵画をめぐる議論の様相の一端を示していると もに、蘇軾の絵画に関する当時 消息を知るうえでも興味深い。　
かく見てくると、 「無声詩」とは、あきらかに文人的絵画観と強く結び付いた表現であり、 「画中衆仙歌」の用例も
それを下敷きにしていることは疑いを入れないだろう。さらに、 『画継』よりも二十年遅 て現われた孫紹遠『声画集』は（ 『四庫提要』と『声画集』原序にもとづいて繋年すれば 淳熙丁未（一一八七）に完成） 、書名からも理解されるように、 「用有声画、無声詩之意」 （原序）の評価基準に基づいて編纂された、唐宋人の題画詩を輯め 詩集である。この詩集の性格からも、 「詩画一律」が文人画論 基本思想として定着し、南宋期において、士大夫 みならず
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幅広く人々に受容されていった足跡が看取される。韋賓氏は、 「 『声画集』は別種の画史と看なすことができる。詩を引用して絵画を考証する点では『画継』よりも徹底している。 〈中略〉両書の成書時期におそらく二十年の隔たりがあるが、詩を引用して絵画を考証するという著述の性格は一致している。これはある程度、詩画一律が南宋期においてすでに広く受け入れられていた観念であったことを物語っている」と述べる
）（
（
。
四
　
ところで、 「詩を以て画を論じる」という風潮がなぜ起こったのだろうか。文学表現における内在的要因として
は、詩歌というジャンルの文学的特性ともいうべきイメージの喚起力が、視覚芸術である絵画の理解に大きな効果を生み出しうる
　　
実際に作品を見ていなくても詩を通じて画面を脳裡に思い浮かべられる
　　
ことが考えられる。ま
たその反面 その特性は詳細な考証には向かないとも言える。　
社会的要因としては、北宋中期以降、題 詩が数多く制作されるようになったことが示唆するように、詩画のやり
とりが人と人とを結ぶコミュニケーション 媒体ともなって たことが挙げられる。例えば、画を贈り詩を求めたものに、北宋の李復「王穀節推画草虫花竹求詩」 （ 『
潏
水集』巻十五） 、両宋の李彭「暉上人画梅乞詩」 （ 『日渉園集』
巻九）などがある。詩を贈り画を求めたものに、北宋の晁補之「試院求李唐臣画」 （ 『鶏肋集』巻九） 、北宋の呉則礼「従貫道求双幅図」 （ 『北湖集』巻二）などがある。贈られた画に詩で返礼したものに、両宋の晁説之「謝蘊文承議陽関図」 （ 『景迂生集』巻九） 、南宋の衛博「贈王君用求画小屏」 （ 『定庵類稿』巻一）などがある。これらの現象面における情況は、当時の士大夫が書画の収蔵を好み、鑑賞に精しく、画家 親しく交際していたこと 証左である。また、かかる詩と画の応酬が頻繁になるにつれて、詩は題跋として画中に書かれる機会も少なくなかったであろう
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もう一つの社会的要因としては、士大夫が絵画を評価する裁量権を握ったことである。とくに徽宗は、政和年間
（一一一一
　
一八）に画学を興し、画院の制を拡張して、学士の選抜も進士科の科目に倣って勅命を以て課題を公布
した。その選抜方法とは、詩文を以て題を命じ、画を作らせるものであった（明の唐志契『絵事微言』下「政和中徽宗立画博士院、毎召名公、必摘唐人詩句試之」 ） 。考試に与えられた詩の画題に対して、画家はたんなる写実ではなく、いかに想像力を駆使して描くかを試され、絵画技術の巧拙よりも詩境 描写に重点が置かれてい のである。見方を換えれば、詩に対する理解の程度
　　
士大夫が最も得意とする文学的素養
　　
が試されていたとも言える。たと
えば、 『画継』卷一「聖藝」には次のような話が見える。　　
所試之題、如「野水無人渡、孤舟尽日横」 、自第二人以下、多
繋
空舟岸側、或拳鷺於舷間、或棲鴉於篷背、獨魁
則不然。画一舟人、臥於舟尾、橫一孤笛、其意以為非無舟人、止無行人耳、且以見舟子之甚閑也。又如「乱山蔵古寺」 、魁則画荒山満幅、上出幡竿、以見蔵意。余人乃露塔尖或鴟吻、往往有見殿堂者、則無復蔵意矣。
　「野水無人渡、孤舟尽日橫」五言二句の画題が出された時には、多くの人は船端に鷺や帆に鴉を画いたが、旅客なく暇をしている舟人が舟尾に臥し、一管の笛が横たわってい 様を画いたもの 首位を得た。また、 「乱山蔵古寺」五言一句の画題にあっては、荒山を画面いっぱ に描き、 うえに幡竿を出して隠 た古寺を暗示したものが首位となった。そ ほかのものは、塔尖や
鴟し
吻ふん
（大棟の両端にすえた飾り瓦） 、殿堂を描き、何の暗示的要素もなかった
のである。　
かく見てくると、社会制度が芸術文化にもたらす影響力の大きさが理解されよう。徽宗の文人画を重んじる絵画観
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が、陰に陽に、形似のみに囚われる画工の作風に影響を与えていった。彼らは文人画の趣向を自らの絵画技法や構想のなかに取り入れて、かかる情緒を醸し出そうとする方向へとうながされたのである。　
この文人画の優位性が活写された用例が、 『画継』巻六「山水林石」陳用之の条に見える。瀟湘の景勝地を初めて
描いたことでも知られる、北宋後期の士大夫画家の宋迪が、一画工に対し 文人画の重んじ 境地を教え諭そうとする話柄である。　　
陳用之、居小窯村、善山水。宋復古見其画、曰「此画信工、但少天趣耳。先当求一敗牆、張絹素倚之牆上、朝夕観之。既久 隔素見敗牆之上、高平曲折、皆成山水之勢。心存目想、高者為山、下者為水、坎者為谷、缺者為澗、顕者為近、晦者為遠、神領意造、恍然見其有人禽草木、飛動往来之象。則随意命筆、自然景皆天就 不類人為、是為活筆」 。用之感悟、格遂進。
　
小窯村に住まう陳用之は、山水画を得意としていた。宋迪が用之の画を見て言った。 「この画はまことに巧みであ
るが、自然の趣きに欠ける。まず崩れた土塀をさがして、白絹をそのうえに被せて、朝な夕なに見よ。長い間見れば、絹を隔てて、崩れた土塀のうえの高低曲折が、みな山水の形となって現われてくる。高いところが山、低いところが水 くぼんだところが谷、欠けたところが谷川、はっきりしたところは近く、ぼんやりしたところは遠くへと、心に残り目に浮かぶ。心で深く感得すれば、人間や動物および草木の飛動往来する様がはっきりと現われてくる。そうなれば意のままに筆をふるい、自然 ありさまは、みな天の理法にかなっ 人間 仕業ではなく る。 れを活筆とい のだ」 。用之は（それを）悟り、かくして画の格調 高められた。
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ここで語られる記事の内容から、上にすでに述べた職業画家の范寛が文人の絵画観を尚んだように、たとえ職業画
家であっても文人画的要素をすすんで取り込み、新しい画境を開かんと創意工夫を重ねていた情況がうかがわれる。　
ついで南宋画院は、徽宗朝画院のあり方を継承し、画院画家は詩句にもとづく忠実な作 が求められた
）（
（
。孝宗が士
大夫画家馬和之を重用し、 『毛詩』三百篇を書いて図に描かせたのは、その好例である（ 『画継補遺』上「世伝其習進士業、善倣呉装、孝宗甚喜之。毎書 三百篇、令和之写 頗合上意」 ） 。また、清の高士奇 江村銷夏録』巻一「宋夏禹玉山水卷」の条に引く、明の董其昌の題識に「夏珪師李唐、更加簡率、如塑工所謂減塑者。其意欲尽去模擬蹊径、而若滅若没、寓二米墨戯於筆端（夏珪、李唐を師とし、更ら 簡率を加え、塑工 所謂塑を減ずる者の如し。其の意は尽く模擬の蹊径を去らんと欲して 滅ずるがごとく没するがごとく、二米の墨戯を筆端に寓す） 」とあり、両宋画院で活躍した画院待詔の夏珪（一一九四
　
一二二四）の画藝が、 「尽去模擬蹊径」 「墨戯」という文人画を特徴
づける表現によって評価されるところに、職業画家の文人画への接近がか ま見られる。　
かく俯瞰してくれば、このような社会的風潮にともなって、 「詩画一律」の絵画観が、北宋中後期以降、しだいに
士大夫より画工へと浸透し、さらに社会全体へと深く影響を及ぼしていった経緯が理解されるであろう
）（1
（
。
　
最後に、取り上げる画家の選定について、画論間の関連性につい 少し触れておきたい。 「画中衆仙歌」には十六
名の画仙が列挙されるが、伝記が立 られてい 者 みならず、記述 なかに何らかの形 登場する者も含めて、「画中衆仙歌」と重複する画家は、大雑把に見て、 『宣和画譜』八人 『図画見聞誌』七人、 『画史』七人、 『画継』七人、 『声画集』四人であった。これより、 「画中衆仙歌」と宋代画論との直接の影響関係は見出しにくいように思われる。
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五
　
いうまでもなく、白玉蟾は士大夫とはまったく閲歴の異なる道士であるが、以上の検討から、 「画中衆仙歌」に
は、文人画に則した絵画観が現われていることが明らかとなった。文人の絵画観を象徴する関鍵語である「伝神」や「有声画、無声詩」の理念が、 「画中衆仙歌」のなかに詠み込まれていることも、それを示す確かな証拠の一つである。その背景には、士大夫が絵画の鑑賞や品評に特権的資格をもつようになり、文人的絵画観が、士大夫のみならず、職業画家に そして社会全体へと浸透していった社会的気風と大きく関わっているのではないかと考えられる。　
そうして見れば、この「画中衆仙歌」は、画論史において時代から乖離し孤立した存在ではけっしてなく、むしろ
時代の風潮を如実に反映させた作品であると言える。また、その絵画観のみならず、 「詩を以て を論じる」 いう体裁の面においても同様に、時代をよく映し出してい そして、作者 白玉蟾は、八人の酒仙 酔態 描いた杜甫の「飲中八仙歌」という器を借りる、という奇抜なアイデアを思 つき、そこに画論を盛り込むと う離れ業 試みた。その意味において、白玉蟾が自身の個性を存分に発揮しようとした大いなる実験であったとも言えよ 。　
なお、思弁哲理的な禅宗が、宋代の絵画論に及ぼした影響は少なくないが、本論では両者の関係性については触れ
ることができなかった。例えば 『声 集』に引用される黄庭堅の を論じ 詩文 も、それに関わるものが少なくないことが挙げられる。この方面につ ては、稿を改めて論じることに たい。※本稿は、二〇一九年九月に上海復旦大学 て催された「東亜視域中的漢籍研究中日学者学術研討 」における中国
語による口頭発表をもとに作成したもので、大幅に加筆するとともに、細かな点について修正を施したことを断
20白玉蟾「画中衆仙歌」小考
わっておく。
注（
（） 
本稿を草するに際し、参照したおもな論文と著書は以下の通り。
 
 
樊波『中国書画美学史綱』 （吉林美術出版社、二○○六） 、陳野『南宋絵画史』 （上海古籍出版社、二○○八） 、張其鳳『宋徽宗与
文人画』 （美術学博士叢書、栄宝斎出版社、二〇〇八） 、韋賓『宋元画学研究』 （甘粛人民出版社、二○○九） 、宋巍・董恵芳『中国審美意識通史 宋元巻） 』 （人民出版社、二○一七） 。
 
 
島田修二郎『中国絵画史研究（島田修二郎著作集二） 』 （中央公論美術出版、一九九三） 、宇佐美文理「鄧椿『画継』小考」 （信州
大学人文学部『信州大学人文科学論集〈人間情報学科編〉 』巻三〇、一九九六） 、藤田伸也「南宋画院の詩書画：三絶の視点から」（三重大学人文学部文化学科研究紀要『人文論叢』巻二〇、二〇〇三） 。
（
（） 
拙稿「南宋の道士白玉蟾の書画観」 （ 『人文論集』 （第五六号）早稲田大学法学会、二〇 八）参照。
（
（） 
韋賓「 『画継』引詩与南宋詩画一律観念」一〇五頁（ 『宋元画学研究』 （甘粛人民出版社、二○○九）
（
（） 『図画見聞誌』 「序」に「逮至弱年、流散無幾。近歳方購尋遺失、或於親戚間以他玩交酬、凡得十余巻、皆伝世之宝。毎宴坐虚庭、高懸素壁、終日幽対。 〈中略〉復遇朋游覯止、亦出名踪柬論、得以資深銓較、由之広博」とあり、 『画継』 序」に「予雖生承平時、自少帰蜀、見故家名勝、避難于蜀者十五六。古軸旧図、不期而聚、而又先世所蔵、殊尤絶異之品。散在一門、往往得免焚劫、猶得披尋。故性情所嗜、心目所嗜、出於精深、不能移奪」とある。
（
（） （
（）に同じ。関連部分再掲。
（
（） 
宇佐美文理「鄧椿『画継』小考」 （信州大学人文学部『信州大学人文科学 〈人間情報学科編〉 』巻三〇、一九九六）参照。
（
（） （
（）に同じ。関連部分再掲。
（
（） （
（）に同じ。韋賓「 『画継』引詩与南宋詩画一律観念」一二四頁。
（
（） 
藤田伸也「南宋画院の詩書画：三絶の視点から」一五八頁（ （三重大学人文学部文化学科研究紀要『人文 叢』巻二〇、二〇〇
三） 。
（
（1） 
韋賓「 『詩画一律』与士大夫的話語権力」四一一頁（ 『宋元画学研究』 （甘粛人民出版社、二○○九） 。
